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La confrontación con los objetos artísticos no puede dejarse 

flotar, opaca y hermética, fuera del curso general de la vida 

social. Exige ser asimilada, y el hecho de situarlas obras 

de arte, de darlas significado cultural, siempre es un 

asunto local. 

(Clifford Geertz) 

El objeto estético no tiene significación... sus relaciones con la 

cultura global están mediatizadas... y la ambigüedad del 

signo estético liga el mensaje principal con otros que 

dependen de otros ámbitos de la cultura. 

(Eric Schwimmer) 

Diremos con Néstor García Canclini que si la moder-
nidad convierte las artesanías en algo rústico y 
desprovisto de valor artístico (occidental), su pervivencia 
habrá de ser explicada en tanto contribuyan al 
cumplimiento de funciones sociales en la reproducción 
cultural y la división social del trabajo, necesarias tanto 
para la expansión de una economía (capitalista) de 
mercado como para la adaptación a ella por parte de los 
pueblos indígenas. Estandarizando gustos y 
homogeneizando diseños y formas, las artesanías 
contribuirán a la configuración de una cultura popular 
desarrollada a partir de la apropiación desigual de bienes 
económicos y valores identitarios por parte de sectores 
subalternos, minorías étnico-sociales marginadas y depen-
dientes, que reproducen y reformular sus condiciones 
de vida a partir de transformaciones reales o simbólicas. 
En consecuencia, el producto artesanal se convertirá en 
el resultado de una interrelación simbólica y 
económica en la que tradición y modernidad 
interactuarán en la resemantización de los modelos 
culturales. Al mismo tiempo, y lo más importante, las 
artesanías suponen una asociación de lo étnico con el 
folklore, definiendo así su función ideológica, tanto de 
cara a la mayoría nacional como hacia los integrantes de 
las propias minorías étnico-culturales, y 

 
Fig. 1: Croquis de las poblaciones que se citan en el texto. 

constituyendo con ello un conjunto de símbolos a partir 
del cual serán proyectados estereotipos muchas veces 
peyorativos desde los cuales, como veremos, pueden lle-
gar a desatarse en momentos concretos dinámicas de 
(re)construcción y (re)formulación de las identidades3. 

A partir de esta idea, el propósito de las páginas que 
siguen no será otro que el de reflexionar sobre cómo, en 
determinados contextos dominados por la desestructura-
ción sociocultural y la constante reacomodación de capi-
tales y relaciones de poder a un nuevo orden constituido 
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y a la vez constituyente, los productos artísticos se pre-
sentan a la vez como elementos de promoción socioeco-
nómica y vehículo de expresión del (re)surgimiento de los 
Pueblos Originarios. Para ello centraremos nuestro análisis 
en las comunidades indígenas de la región occidental del 
conocido como Chaco Salterio (Fig. 1), un área "entre las 
imágenes nacionales y las supervivencias de un pasado 
arcaico en vías de extinción", descuidada por el Estado y 
disputada por los contratistas de los ingenios, los misioneros 
protestantes, los hacendados criollos y los políticos locales 
que llegan a capturar el voto indio4. 

CULTURA Y ARTE POPULARES, 
UNA INTRODUCCIÓN DIACRÍTICA 

Tradicionalmente se ha venido hablando de la Cultura 
Popular y cualquiera de sus manifestaciones como 
consecuencia de la expansión del sistema capitalista y 
la modernidad, en términos de opresión colonizadora 
reductora, analizándola como expresión reaccionaria 
derivada de lo anterior, asociándola a situaciones de 
subalternidad y marginalidad... siempre reivindicando 
lo tradicional, lo autóctono, lo genuino frente a una 
cultura de masas uniformada. Mucho se ha escrito sobre 
el tema y no es el objeto de este trabajo presentar un 
estado de la cuestión al respecto, aunque en definitiva 
utilicemos este debate como telón de fondo de nuestra 
argumentación5. Como punto de partida, coincidiremos 
con Amílcar Cabral en que presentar la cultura popular 
como cultura del pueblo no es más que una tautología 
que enmascara una dinámica que, construida tanto 
desde lo local (sería lo propio) como desde ajenos 
organismos políticos (o al menos considerablemente 
politizados), sirve para semantizar las relaciones 
socioeconómicas y las identidades. 

Con el caso del Arte Popular ocurriría algo muy 
semejante. A la hora de definir lo que es una "artesanía", 
tanto la literatura al respecto como la opinión general 
ponen el acento en el hecho de que esté producida por 
indígenas o campesinos, en su elaboración manual y anó-
nima, en el carácter rudimentario de esta manufactura o 
en su iconografía (popular/indígena). Sin embargo, esta-
remos de acuerdo con Néstor García Canclini en que las 
artesanías constituyen un producto precapitalista convertido 
en una necesidad para el capitalismo industrializado6. Al 
mismo tiempo, hablar de artesanía o arte popular implica 
oponerlo a otros tipos de arte, los que vienen llamándose arte 
culto, arte burgués o arte de masas, pero igualmente refiere 
a un proceso de recalificación que relaciona sus productos 
con el mercado, el turismo, la "industria cultural", la vida 
urbana, las modas, los mass media o el ocio. En este 
sentido, el producto artesanal no estarã sólo redefiniéndose 
como tal en cuanto a cambios de sentido o función, sino 
que aparecerá muchas veces como exponente de un  

4 Trinchero, Héctor Hugo. "Entre el estigma y la identidad. Criollos e 
indios en el chaco salterio". En Karasik, Gabriela comp. Cultura e identidad 
en el noroeste argentino. Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 
1994, pág. 98. 

5 Para un panorama general del tema remitimos a Colombres, Adolfo. 
Sobre la cultura y el arte popular. Buenos Aires, Ediciones del Sol, 1997 
[19871; García Canclini, Las culturas populares... ob. cit. o también García 
Canclini, Néstor. Culturas híbridas. Estrategias para entrar y salir de la 
modernidad. México, Grijalbo, 1998 [19891. Las tres obras presentan un 
debate ampliamente documentado y una extensa bibliografía. 

problema de identidad cultural, como resultado de una 
crisis provocada por una modernidad 
homogeneizadora. En respuesta a esta disyuntiva 
aparecerá entonces la hibridación cultural (o sincretismo 
o mestizaje, como se quiera), que para el caso que nos 
ocupa afectará tanto a la producción, la iconografía y 
la distribución, y que se verá favorecida por ese 
estilo de vida que viene haciendo que la ciudad se 
inunde de lo popular, lo urbano de lo rural y lo 
tradicional de lo moderno. En consecuencia, los 
sistemas estéticos no harán sino entrecruzarse hasta 
parecer disolverse en otros sistemas de representación 
mixtos, hibridados7. 

En este orden, nos acogeremos a la propuesta 
Victoria Novelo de analizar las artesanías como 
procesos y no como resultados8, lo que nos permitirá 
entonces pensar en la problemática artesanal dentro 
de un marco de la producción notablemente más 
vasto que el de lo meramente pintoresco. Así, una 
perspectiva de análisis que nos va a permitir penetrar 
los aspectos ideacionales de la producción artística (sea 
Arte o artesanías) y alcanzar a definir la estructura del 
campo artístico, esto es, las relaciones sociales y 
materiales que los artistas asumen con los demás 
componentes del proceso de producción estética: los 
medios de producción —materiales y técnicas— y las 
relaciones sociales de producción establecidas por el 
artista con el público, los marchantes, la crítica, la 
Historia del Arte, los medios de comunicación, la 
censura... y de éstos entre sí. De esta manera, al 
mismo tiempo que podremos ubicar la producción 
artística dentro de las formas de organización y 
reproducción de cada sociedad, estaremos en 
disposición de contemplar el lugar asignado al arte 
en la sociedad y en el conjunto de las relaciones 
sociales9. 

Desde este marco conceptual, sobre el escenario del 
Chaco salteño y con el micro-relato como telón de 
fondo de nuestra argumentación, trataremos 
seguidamente de ilustrar la coexistencia de la 
modernidad y la tradición (y/o, por qué no, la 
invención de la tradición), sopesar la distinción entre 
artesanías y arte-para-turistas, relacionar las misiones 
protestantes y las cooperativas artesanales, escrutar el 
reino del kistch, profundizar la yuxtaposición 
Arte/artesanías, escudriñar la relación entre las 
artesanías y las políticas indigenistas, de valorar, en 
suma, la construcción de los procesos identitarios desde 
las relaciones sociales y las prácticas discursivas 
indígenas, tanto en el plano global como desde lo local. 
En este sentido, tornaremos como unidades de 
reflexión una serie de coyunturas de conflicto que nos 
sirvan de pre-texto para reflexionar sobre estos temas 
y que al mismo tiempo nos permitan comprender la 
relevancia de las mismas como dinámicas particulares 
no sólo de expresión de contradicciones, sino también 
de despliegue y construcción de nuevas visiones del 
orden social que patentizan los sistemas de 
reconocimiento e identificación. 

6 García Canclini, Las culturas populares... ob. cit. (básicamente) 
págs 74-77. 

7 García Canclini, Néstor. "Artesanías e identidad cultural". En 
Culturas vol, VI, n° 2 (París, 1979), págs. 85-86. 

8 Novelo, Victoria. Artesanías y capitalismo. México, SEP-INAH, 
1976; pág. 7. 

9 García Canclini, Néstor. La producción simbólica. Teoría y método 
sociología del arte. México, Siglo XXI, 1979, págs. 69-70, 92-95 



 LA ALFARERÍA Y LAS MÁSCARAS 
CHANÉ O UNA EXCUSA PARA 

REFLEXIONAR ACERCA DE 
LA DISTINCIÓN ENTRE 

ARTE POPULAR, ARTESANÍAS Y 
ARTE-PARA-TURISTAS 

A grandes rasgos, los chané constituyen un grupo 
étnico de origen arawak con una representación estimada 
de 1.400 individuos en Argentina (presentes también en 
Bolivia y Paraguay). En la actualidad habitan en aldeas 
ubicadas en tierras fiscales o de (antiguas) misiones fran-
ciscanas dispersas por las provincias de Jujuy y Salta, ocu-
pando también algunos cinturones urbanos en condicio-
nes de marginalidad. Tradicionalmente fueron agricultores 
de maíz, zapallo y porotos, si bien muy pocos pueden 
vivir hoy exclusivamente de la tierra, más que nada por-
que no la tienen. Así, mayoritariamente subsisten a partir 
del trabajo temporal en ingenios azucareros, obrajes, ase-
rraderos, factorías de la compañía petrolera YPF o en las 
obras públicas municipales; algunos son también cose-
cheros de temporada, desde la zafra del norte y la vendi-
mia cuyana hasta la recolección de manzanas en 
Neuquén. Sometidos por los chiriguanos a mediados del 
siglo XV, siempre se tomaron ambos grupos como una 
unidad cultural única, si bien se distinguen entre sí por la 
lengua y habitan en asentamientos distintos. Hoy su dife-
renciación étnica constituye una vieja batalla identitaria 
por parte de ambos grupos. 

Tradicionalmente, la producción cerámica entre los 
chanés constituyó una ocupación estrictamente femenina 
destinada al autoconsumo, si bien en la actualidad supo-
ne una actividad a tener en cuenta como complemento de 
la economía doméstica y, especialmente, un marco de 
promoción social y económica de la mujer. A partir del 
momento en que los recipientes de plástico y metal 
comenzaron a sustituir a aquellos otros manufacturados 
en cerámica dentro de la unidad doméstica, y como con-
secuencia de la situación de carestía económica imperan-
te, la mujer chané empezaría, alentada tal vez por el éxito 
de las máscaras animales que tallaran los varones, a 
manufacturar otro tipo de objetos cerámicos destinados 
exclusivamente a la venta. Este sería el origen de la pro-
ducción de figurillas zoomorfas pintadas de blanco, 
naranja y ocres (Fig. 2 arriba) y de recipientes 
globulares y floreros entre los que gallinas y motivos 
florales adquirirán especial protagonismo. Pero podemos 
decir que la idea no era del todo nueva. 

Ya antes, correspondiendo con el mayor auge de las 
misiones franciscanas en la zona durante las décadas de 
1960-1980, los frailes habrían potenciado la producción 
de "pesebres" entre las alfareras indígenas, como estrate-
gia a caballo entre la catequesis y la promoción artesanal. 
Hoy las figuritas de belén son cada vez más escasas, con 
pesebres incompletos cuya calidad plástica dista notable-
mente de aquellos otros realizados en el pasado. Sin 
embargo, mermado el poder real en la zona de las misio-
nes, la producción de artesanías cerámicas implicaba tan 
sólo un cambio de formato: de los pesebres a las figuritas 

................ 
10 Colombres, ob. cit. págs. 73-74, 79-80. García Canclini, Las culturas 

populares... ob. cit. págs. 100-101. 
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de animales y los jarrones gallináceos. En cualquier caso, 
lo cierto es que, bien a través de los frailes o desde la ini-
ciativa particular, la mujer indígena estaría obteniendo a 
partir de estas artesanías unos ingresos extra cuya admi-
nistración directa contribuye a la marcha de una econo-
mía doméstica desbordada por el mercado, el valor de 
cambio monetal y una oferta laboral intermitente. 
Parémonos entonces a contemplar la naturaleza artística 
de este tipo de producción alfarera y tratemos de diluci-
dar si constituye un ejemplo de arte popular o artesanía. 

A priori podría considerarse que la idea franciscana 
se cimentaba sobre el concepto de "artesanías indígenas": 
figuritas en serie, con el mínimo de calidad requerida 
por el mercado y manufacturadas con la preocupación 
de producir y vender para incrementar ingresos. En este 
sentido, no parece que haya mucha diferencia respecto de 
la iniciativa zoomorfica, y quizás el término que podría 
aplicarse a ambas versiones sería el de "folkmarket": la 
reducción estética al puro valor ornamental y al exotismo, 
una imposición del mercado-para-turistas y en absoluto 
una necesidad de la propia cultura. Desde este ángulo, y 
retomando parte de lo que apuntábamos anteriormente al 
respecto, el consenso parece ser su valoración no como arte 
popular sino como artesanía10. 

Sin embargo, en la coyuntura económica esbozada, 
observaremos cómo a partir de la iniciativa de promoción 
de artesanías como parte de unas estrategias económicas 
"complementarias" y de la pérdida de influencia de las 
misiones, resulta relativamente fácil que se genere un 
individualismo del artesano que acabe por (auto)imponer 
sobre algunos de ellos la distinción de "artistas popula-
res". Sobre este tema volveremos en páginas posteriores 
al ocuparnos de la Feria del Sol y la promoción estatal 
de la "Cultura Indígena", pero no desviemos por el 
momento nuestra atención de las artesanías chané y 
atendamos seguidamente a la producción de las ya 
mencionadas máscaras animales. 

Generalmente de pequeño tamaño y sin valor fun-
cional, los chané, incentivados por los misioneros francis-
canos a partir de la década de 1960, convertirían el comer- 

Fig. 2: (arriba) 
Muestra de la 
producción alfarera 
animalística chané. 
(abajo) 
Ejemplo de la 'nueva 
alfarería" de doña 
Laura Centeno, 
Tuyunti. 
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cio de estas máscaras en importante estrategia de inter-
cambio económico con el exterior. Su espectro formal se 
compone básicamente de una amplia variedad de aves 
locales y de corral a la que se suman, aunque en menor 
proporción, jaguares en actitud agresiva, monos y bóvi-
dos, y a la que se añaden recientemente cánidos feroces, 
reptiles y anfibios. En el aspecto técnico, destaca, quizás 
como seña de tradicionalismo, el uso exclusivo de los pig-
mentos naturales (vid infra). Realizada exclusivamente 
por varones, la producción prácticamente en serie de 
estas máscaras constituye un complemento básico de la 
economía doméstica (Fig. 3). 

 
Fig. 3: Dos momentos en la producción de máscaras zoomorfas entre los 
chané, Campo Durán. (izqda.) Máscaras talladas secando en proceso de 
secado, listas para ser pintadas. (dcha.) Artesano pintando varias másca-
ras ornitomorfas con pigmentos naturales. Sobre la mesa y a sus pies, 
material de trabajo. 

Durante los momentos en que eran los misioneros (en 
este caso los franciscanos, pero veremos cómo la situación 
se repite con creces en el caso de los protestantes) quie-
nes ejercían cierto control sobre la promoción artesanal 
puede resultar hasta cierto punto fácil imaginar una estabi-
lidad productiva que se vería seriamente alterada una vez 
desaparecida o disminuida su influencia. Si a esta situa-
ción sumamos el bajo rendimiento del campo, la inseguri-
dad laboral, el contacto creciente con criollos y mestizos y 
el considerable grado de dependencia creada hacia la eco-
nomía de mercado, habremos de entender las estrategias 
económicas de las poblaciones indígenas como un ejem-
plo de "sálvese quien pueda". Así, hombres y mujeres acu-
dirán a los núcleos urbanos más próximos a sus aldeas 
portando su mercancía en busca de compradores, tarea 
difícil considerando la elevada tasa de segregación racial 
imperante en estas poblaciones. A partir de este hecho, las 
artesanías se convertirían en arte-para-turistas. Consecuen-
cia de este proceso, serán dos los agentes que cobren 
especial protagonismo en la arena social. Por un lado, la 
figura del broker, por otro, la del marchante. 

En los parámetros económico-sociales descritos de 
subalternidad y discriminación, las relaciones entre indíge-
nas y criollos/mestizos se muestran generalmente estruc-
turadas en términos categóricos (indio/no-indio) o del sis- 

11 Bartolomé, Leopoldo J. "Política y redes sociales en una comunidad 
urbana de indígenas Toba: un análisis de liderazgo y "Brokerage". En 
Anuario Indigenista n° XXXI (México, 1971), págs. 86, 88-89. 

12 Ibídem, pág. 80. 
13 Aunque sería este tipo de compradores quienes copasen la categoría de 

marchantes, nos resistimos a no señalar en las mismas condiciones des-
critas por el texto a algunos antropólogos pertenecientes al Instituto 
Interdisciplinario Tilcara que, como estrategia a la hora de establecer vín- 

tema de roles (empleado/empleador), y muchas veces en 

términos diádicos asimétricos del tipo patrón-cliente o 
patrocinador-patrocinado, con lo cual se terminan por 
generar unas relaciones interétnicas para cuestiones labo-
rales caracterizadas por una asimetría diádico-
instrumental y ligadas a la economía de mercado11. En 
esta situación, teniendo en cuenta los problemas de 
monolingüismo para determinados grupos de sexo y edad, 
la figura del broker se mostrará especialmente 
interesante (y necesaria) a la hora de manejar las 
categorías relacionales, quedando entonces éste definido 
en términos de "agente que actúa como puente entre 
diferentes culturas o sistemas de valores, (...) especialistas 
en la manipulación de redes sociales que atraviesan 
barreras culturales"12 

Tal vez podría pensarse que esta categoría de agente 
hubiera perdido peso social como consecuencia de los 
continuos contactos interculturales derivados del trabajo 
asalariado, y si bien es cierto que su importancia en la 
comunidad ya no reviste las cualidades de tiempos pasa-
dos, todavía es palpable (entre otras cosas) en materia de 
venta de artesanías. Definamos previamente la figura del 
marchante y comprenderemos por qué. 

Por más que estas artesanías indígenas (como todas 
las que van a ilustrar nuestro trabajo) puedan ser relega-
das en su mayor parte a la categoría de arte-para-turistas, 
son pocos (por decir prácticamente ninguno) los turistas 
que se acercan directamente a las aldeas, ya sea por las 
dificultades de acceso que ello suele implicar o simple-
mente porque a la mayoría no les resulta necesario acu-
dir realmente a un lugar concreto para dejar constancia de 
su presencia en la región a través de sus compras de sou-
venirs. En este sentido, aunque sean los propios indíge-
nas quienes se acerquen a los núcleos urbanos a vender 
sus productos una vez reunida la cantidad suficiente 
como para amortizar el viaje, generalmente son los due-
ños de tiendas de artesanías quienes recorren las comuni-
dades, muchas veces previo aviso, comprando (en princi-
pio) todo aquello que se les ofrezca13. En este caso, 
como al hablar de la producción incentivada por los 
misioneros, serán estos agentes quienes, en última 
instancia, terminen por definir las pautas estéticas del 
producto final de acuerdo a las necesidades del mercado 
y a la demanda de los compradores. 

En esta tesitura, mantenidos los nexos para las rela-
ciones intraétnicas en el parentesco y la unidad domésti-
ca de producción y consumo, puede decirse entonces que 
la debilitada imagen local del broker mantiene su prota-
gonismo de cara a la unidad familiar extensa, lo cual, 
unido a ese individualismo del artesano que antes comen-
tábamos, contribuye a alterar las relaciones sociales de 
prestigio en el seno de la comunidad. Quizás huelgue 
plantearlo, pero si se suman las reglas de la economía de 
mercado y la situación de precariedad a la que se ven 
sometidas las poblaciones indígenas, la promoción de sus 
artesanías por parte de la unidad familiar puede 
alcanzar a veces un cariz de supervivencia reñido con la 
tradición. Tan sólo un dato más: los varones que acuden  

culos de amistad y en tanto vía de retribución para con aquellas pobla-
ciones indígenas chané y wichí con las que en mayor o menor medida 
vienen trabajando, actúan de compradores de artesanías al por mayor 
que luego serán puestas a la venta en el Museo Arqueológico Dr. Eduar-
do Casanova como parte de los mecanismos de autogestión de la institu-
ción (aunque, por su parte, el trabajo de campo etnográfico y la actividad 
comercial traten en todo momento de diferenciarse y sea justificada esta 
última en beneficio —económico— de la institución académica). 



a vender sus máscaras a los núcleos urbanos cercanos no 
sirven artículos de cerámica, con lo cual sus contactos 
económicos con el exterior y su captación de 
compradores que acudan a la aldea supondrán un imán 
y un incentivo para la venta de la artesanía femenina, 
situación ésta en la cual las relaciones de poder locales 
volverán a ponerse en funcionamiento. 

COOPERATIVAS ARTESANALES: 
MISIONEROS, ARTE-PARA-TURISTAS 

Y ETNICIDAD KISTCH 

Pensemos en un contexto de expolio de tierras y de 
desestructuración sociocultural como el que venimos 
esbozando, en el que la dinámica de reformulación de las 
identidades, tanto a nivel interno como de cara al exterior, 
viene constituyendo el eje de la práctica social y sus 
acciones. En esta situación se establecería, ya desde pri-
meros momentos de la conquista espiritual del Chaco 
durante la Colonia, una íntima relación entre estructuras 
económicas y evangelización (católica y más tarde pro-
testante) que encuentra en el fomento de la producción 
de artesanías indígenas una estrategia de sustento de 
misiones y colonias y, al mismo tiempo, de aplicación de 
los principios éticos y morales de la doctrina misionera. 
Sin embargo, con esta implantación de la economía de 
mercado entre los grupos indígenas vendría a provocarse, 
como ya vimos en parte, un efecto desestructurante tanto 
en lo económico como en lo moral. El prestigio acabará 
pasando a depender del dinero y los bienes de consumo 
aportados a la unidad doméstica y al conjunto de la 
comunidad, generándose así una actitud ambivalente 
hacia el dinero que oscilará entre su ahorro celoso y su 
despilfarro14. 

Primero los misioneros franciscanos y más tarde los 
anglicanos verían en la promoción de artesanías un meca-
nismo de proyección social para los indígenas. Hoy podrí-
amos decir que, salvo casos muy particulares, este reco-
nocimiento indígena por parte del resto de la sociedad 
criolla y mestiza, si es que éste era el objetivo de tales 
políticas de promoción cultural, no tuvo el éxito espera-
do. Sin embargo, aunque podríamos pensar que más bien 
contribuyó a su desestruturación cultural, lo cierto es que 
desde el punto de vista plástico dio como resultado inte-
resantes productos que nos permitirán en este punto 
reflexionar acerca de las artesanías como vehículo de 
expresión identitaria a partir de su asociación (forzada o 
forzosa) con la idea del arte-para-turistas. 

Ya mencionamos el caso de la producción de másca-
ras zoomorfas y pesebres incentivada entre los chané por 
los frailes franciscanos a partir de la década de 1960 como 
un ejemplo que pudiera ilustrar esta situación desde la 
óptica de las misiones católicas, con lo cual centraremos 
este apartado en la reflexión sobre aquellas cooperativas 
artesanales fundadas por los misioneros anglicanos y vin-
culadas a la ética protestante del capitalismo y que en la 
actualidad tratan de sobrevivir autogestionadas por los 
propios indígenas. A fin de satisfacer este propósito, 
tomaremos como referencia la situación actual de las coo-
perativas artesanas de origen anglicano de Misión Km. 6 
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y de Embarcación, ambas integradas por wichís si bien en 
Embarcación puede encontrarse hoy una pequeña repre-
sentación de tobas y matacos que permanecerían en la 
zona vinculados a distintos empleos temporales. 

Los wichí, grupo étnico representado en Argentina 
por unas 80.000 personas aproximadamente, en otro tiem-
po cazadores-recolectores, ocuparían hoy tierras margina-
les y montes deteriorados a consecuencia de la tala indis-
criminada y las instalaciones petroleras, subsistiendo en 
unas condiciones económicas similares a las referidas 
para sus vecinos chané. Sobre ellos se desarrollaría desde 
1920, asociada entonces a las campañas militares de paci-
ficación y consolidación de la frontera norte tras la guerra 
con Paraguay, una expansión de las misiones y colonias 
anglicanas, aunque sin embargo aún conservan numero-
sos elementos de su tradición etnográfica, especialmente 
aquellos referidos a la medicina natural. 

La idea original de estas cooperativas, empezaría 
siendo la fabricación de muebles robustos, de estilo colo-
nial, con las maderas semi-nobles que los bosques cir-
cundantes proveían. Una supervisión técnica cualificada, 
una maquinaria de tecnología puntera y una clientela en 
busca de calidad las hicieron prosperar. Junto a esta venta 
de mobiliario, casi siempre por encargo, coexistiría la 
venta de artesanías, reclamo para un tipo concreto de 
compradores de paso o souvenir adicional para otros. 
Previamente influida por la religión católica, la imaginería 
indígena recibiría del protestantismo nuevos aportes for-
males y ornamentales tendentes a lograr la adecuación de 
su estética al gusto general (occidental) imperante, bus-
cando con ello la mayor rentabilidad posible de benefi-
cios. Sobre la base de un arte-para-turistas constituido 
sobre la idea del "recuerdo" como producto artesanal que 
conjuga un supuesto primitivismo étnico que acerca 
modernidad y tradición, estas cooperativas artesanales 
empezarían a producir una imagen étnica cuyo eclecticis-
mo mezclaría componentes chaqueños con otros prove-
nientes de los indios de Norteamérica e incluso de tradi-
ciones plásticas del África negra. Así, canoas repletas de 
remeros, tallas de guerreros feroces y máscaras de faccio-
nes agresivas compartirán estante con cerámicas del tipo 
de las antes comentadas, cestos, collares, bolsos de fibras 
vegetales de chaguar, pulseras de hilos y un amplio aba-
nico de pequeñas tallas zoomorfas en palo santo sobre la 
base funcional de abrecartas, palillos para el pelo, cubier-
tos de ensalada, o simplemente como adornos. 

Cuando como consecuencia de la derrota argentina 
en Malvinas (1982) las misiones anglicanas fueran siendo 
abandonadas progresivamente, el retroceso de estas coo-
perativas resultaría inminente. La producción de muebles 
prácticamente se paralizaría, en parte por la escasa venta 
pero sobre todo por la desatención técnica de la maqui-
naria y, muy especialmente, como consecuencia de un 
individualismo creciente que, como vimos, en un intento 
de salir adelante hará que sus miembros empezaran a 
actuar con hábitos económicos y éticos opuestos a su 
finalidad, individualizados o corporativos según conven-
ga. En definitiva, una situación que acabaría por ocasio-
nar no pocos enfrentamientos en esa sociedad local que 
reflexiona sobre lo ocurrido y donde las crisis religiosa y 
de valores contribuyen aún más a la segregación. El caso 
de Misión Km. 6 sería ilustrativo de esa descomposición 

 
14 Miller, Elmer S. Los tobas argentinos. Armonia y disonancia en una 

sociedad. México, Siglo XXI, 1979, pág. 158 y ss. También, 
Renshaw, 

John. "Property, resources and equality among the indians of the 
Paraguayan Chaco". En Man nº 23, pág. 350. 
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de la cooperativa de muebles a raíz de la disgregación de 
sus miembros, quedando prácticamente reducida hoy a 
un local común donde cada cual acude a satisfacer sus 
propios encargos con sus propios medios. Sin embargo, 
cuando Embarcación fue abandonada por los pastores 
anglicanos, la cooperativa de muebles se mantuvo más o 
menos en activo gracias a su favorable ubicación a orillas 
de la RN34 que conduce hasta la frontera con Bolivia, 
transformándose en un "Mercado Artesanal Aborigen" 
(Fig. 4) en el cual esta indianidad adscripta, aceptada si 
no incluso buscada y potenciada, tenderá a exagerarse, y 
al mismo tiempo, se pondrá en marcha una dinámica de 
(re)construcción de las identidades étnicas a partir de la 
iconografía plástica, dando como resultado lo que podrí-
amos calificar de "etnicidad kistch"15. 

Aludir al reino del kistch implica sumergirse en un 
concepto ambiguo que refiere tanto al elemento estético 
(autónomo) sobre el que convergen diversas tradiciones 
culturales y en el que predomina la forma sobre la fun-
ción, como a ese estilo a través del cual el mercado capita-
lista se relaciona con lo popular16. Desde la perspectiva de 
la crítica y la estética del arte (occidental), el término sería 
utilizado por vez primera en el último tercio del siglo XIX 
entre los comerciantes y artistas de Munich para adjetivar 
de escaso o nulo valor estético pero fácil comercialización 
aquel producto artístico que por la exageración proyectada 
sobre las constantes estilísticas imperantes acababa por 
resultar cursi y de mal gusto. Dejando aparte una aprecia-
ción tan subjetiva que no haría sino complicar aún más 
ese debate abierto acerca de la naturaleza del arte y sus 
límites estéticos y formales, sí mantendremos por el con-
trario en la aplicación de lo kistch a la etnicidad ese com-
ponente de barroquización al que sumaremos la profunda 
desestructuración cultural que caracteriza a la dinámica de la 
hibridación desde la reformulación de distintas 

 

15 A1 menos este panorama sería que observáramos en nuestra visita de 
septiembre de 1997, si bien de regreso en agosto de 1999 la situación 
habría cambiado considerablemente, paralizada la producción de muebles 
desde hacía tiempo y abandonados la casi totalidad de unos puestos de 
artesanías en los que tan sólo era posible encontrar collares de semillas, 
figuritas en palo santo y trabajos de pequeño tamaño en chaguar. Las 
razones: el año venía siendo malo y la emigración considerable. Los 
varones andaban de cosecha en cosecha o trabajando en las obras de 
ensanche de la ruta, con lo cual la producción de tallas de madera 
quedaba prácticamente eliminada una vez agotado el stock mantenido. A1 
tiempo, las mujeres preferían buscar otras fuentes de ingresos más 
seguras que la venta de unas artesanías que, por otra parte, estaba en 
significativo retroceso. 

16 García Canclini, Las culturas populares... ob. cit., págs. 198-200. 
17 Cfr. p. ej. Méndez, Lourdes, Antropología de la producción artística. 

Madrid, editorial Síntesis, 1995, págs. 113 y ss., 132-134. 

 tradiciones desde lo local. Tratar de definir entonces 
una etnicidad kistch nos llevaría a considerar por un 
lado la convivencia de tradición y modernidad en 
términos asimétricos y, a partir de ahí, las dinámicas 
de (re)construcción y (re)invención de las señas de 
identidad indígenas. Al mismo tiempo, y en lo que al 
objetivo de este trabajo se refiere, definir la etnicidad 
kistch en el terreno de la producción artística nos lleva 
de nuevo sobre esa distinción entre artesanías y arte-para-
turistas al tiempo que, en última instancia, a cuestionar el 
valor conceptual de eso que viene dándose en llamar 
"arte primitivo". 

Si habíamos definido como arte-para-turistas a 
aquellos objetos para consumo estético, reproducidos 
prácticamente en serie con la intención de producir 
y vender más17, en función de lo anterior, el siguiente 
paso dado por teóricos y críticos del arte 
(occidental) será el de negarle su valor creativo o, en 
el caso indigena, convertirlo en "arte primitivo". 
Desde estos dos presupuestos, puede decirse que el 
arte-para-turistas experimentaría entonces un 
momento de innovación creativa (en nuestro caso, 
incentivado por misioneros y marchantes), al que 
siguen su comercialización, estabilización en el mer-
cado, la rutina y la estandarización, siendo que a lo 
largo de esa búsqueda estética que mejor pueda 
atraer al público se tienda al uso de materiales 
naturales, de aumentar tamaños y de exagerar hasta 
lo grotesco, pretendiendo con todo ello un aspecto más 
"primitivo", más "auténtico"18. 

La idea de "lo primitivo" provendría de una 
Historia del Arte evolucionista que se enfrenta a la 
necesidad de etiquetar lo que, con tono eufemístico, se 
denominaría muchas veces como "el arte de otras 
culturas". "Lo auténtico" nos regresaría a los conceptos 
de Cultura Popular, de Tradición, de Esencia de un 
pueblo. Ambos criterios de clasificación provendrían 
de la imaginación romántica y se revalorizan en la 
actualidad como consecuencia de esa modernidad 
ecléctica que necesita saberse heredera de un 
pasado que ella ha contribuido a dilapidar bajo el 
signo del progreso. En este caso, además, ambos 
conceptos remitirían a "lo indio", razón de más a partir 
de la cual generar un mercado de lo folklórico en el 
que se vea lo artesanal como seña de identidad19. En 
este sentido, diría Néstor García Canclini que el 
mercado de artesanías estaría básicamente construido 
sobre el concepto del "recuerdo", que recrea a la vez 
una autenticidad étnica ilusoria, provee al mercado de 
una amplitud de mercancías que asocian popular y 
primitivo a la producción en serie y convierten a la 
cultura popular en espectáculo étnico20. Veamos 
seguidamente otros casos ilustrativos de este 
mercado-de-lo-popular. 

18 Ibídem, págs. 140-141. 
19 Es de destacar en este sentido que a la hora de que una 

población pueda ser inscrita en el Registro Nacional de 
Comunidades Indígenas y así beneficiarse de privilegios fiscales 
poder optar a la concesión de tierras en propiedad por parte del 
Estado, el Artículo 20º del Decreto 115/89 establecerá la posesión 
de "identidad étnica" (Punto a.-) Y la conservación de las "tradiciones 
esenciales" (Punto d.-) como aspectos a cubrir necesariamente. 
Desde esta perspectiva, la negociación de la identidad, la "invención 
de la tradición" y el folklore constituirán un trío que, como 
hemos venido viendo (y tendremos ocasión de ilustrarlo más 
detalladamente las páginas que quedan), se convierte referencia 
obligada de análisis a la hora de afrontar las problemáticas 
indígenas no sólo de la Argentina sino de toda América Latina. 

20 García Canclini, Las culturas populares... ob. cit., págs. 15-16. 
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MÁSCARAS DE CARNAVAL. 
COMERCIANDO CON EL ROSTRO DE 

LOS ANTEPASADOS CHANÉ 

Por más que pueda llegar a sonar reduccionista, 
como ya señalamos anteriormente, es reconocida la tradi-
ción máscarera de los chané entre los demás pueblos 
indígenas del Chaco, asociada originariamente la 
máscara a la celebración del areté o fiesta de la cosecha, 
periodo festivo-ritual propiciatorio de carácter agrícola 
relacionado con la cosecha del maíz, otrora extendido 
de mayo a agosto y hoy reducido a más o menos seis 
días que vienen a coincidir con las últimas celebraciones 
del carnaval. 

Fieles a la tradición formal, las máscaras chané, aña 
aria (de aña: espíritu, demonio), continúan 
representando la estética de la danza del pin-pin, parte 
fundamental del carnaval en su acepción de areté. En 
otro tiempo también en cuero o calabaza, hoy las 
máscaras son exclusivamente talladas sobre madera 
de "palo borracho" o "zamón" 

 
Fig. 5: Máscaras chané del carnaval. Campo Durán. (Mº Arqco Dr E.C. 
(Tilcara) CH8, CH84, CH86, CH74 según Rivas; Estefanía y Gil, 
Francisco ob. cit.). 

(Chorisia insignis), liviana y fácil de trabajar con 
machete y cuchillo cuando todavía se mantiene fresca 
y que al secarse adquiere una consistencia especialmente 
dura y resistente. 

 

De acuerdo con el mito, cuando un chané muere su 
espíritu acude a morar al árbol del palo borracho; por 
eso su tronco tiene ese aspecto globular tan característi-
co. Llegado el momento del areté, en secreto y lejos de 
sus vecinos y en especial de las mujeres, los hombres 
acudirían al bosque a tallar y decorar su máscara, a fin 
de no ser reconocido cuando sea utilizada en las celebra-
ciones. Al hacerlo, por un efecto de participación del 
contenido en el continente, los espíritus que habitaban el 
tronco del árbol pasan a residir en la máscara, que for-
mando unidad con el enmascarado estaría entonces 
representando a los espíritus de los antepasados. En este 
sentido, la celebración de la cosecha constituiría un 
momento en el que vivos y muertos se reencuentren de 
manera anónima para festejar la bonanza del grupo. Por 
este motivo las máscaras estarían sujetas a ciertos tabúes 
que implicarían su destrucción una vez finalizadas las 
celebraciones para las que han sido confeccionadas, bien 
arrojadas a un curso de agua o al fuego, siendo así como 
el espíritu de los antepasados quede liberado de la pri-
sión de la máscara para volver al bosque21. Son éstas 
máscaras "rituales" las aña hanti (de hanti: prolongación 
rectangular con cuernos) (Fig. 5), de rostros redondea-
dos, enmarcados por plumas de uro (gallina), pintados 
de blanco y sobre los que se reproducen diseños extraí-
dos de las pinturas faciales tradicionales, incluyendo la 
representación del barbote y, actualmente, de una even-
tual esquemática pajarita o "lazo mosca" en la papada. 
Sobre el rostro plano, del que sobresalen una nariz pris-
mática y una frente bajo la cual se abren dos estrechas 
hendiduras alargadas para permitir la visión, se coloca 
una prolongación en forma de pantalla rectangular que 
sirve de soporte a dibujos y calados cuyos tradicionales 
motivos geométricos han ido siendo sustituidos con la 
modernidad por una iconografía ecléctica y efectista, que 
llega incluso a transformar la pantalla plana en relieves o 
figuras exentas. Entre los colores tradicionales utilizados 
para su policromía predominan el blanco, derivado de la 
fundición de una piedra parecida al yeso llamada itati, el 
verde, obtenido de las hojas molidas del murucuya (un 
tipo de arbusto trepador), el rojo, de la ralladura de la 
tapiita, una greda petrificada, distintas tonalidades de 
ocres y negro, proveniente de carbones vegetales moli-
dos y aplicado directamente22. 
Estos materiales, sin embargo, vienen a ser sustituidos 

en la actual barroquización carnavalesca por pinturas al 
temple o al óleo, lapiceros de colores o pinturas de 
cera, igual que cualquier elemento adicional que contri-
buya al ornato y el efectismo, tales como purpurinas, 
espejitos, pedrería y bisuteria, por el momento de uso 
restringido pero exponente claro de que las transforma-
ciones del gusto estético y sus posibilidades suelen acom-
pañarse de cambios en los materiales y los modos de 
producción. En la actualidad, niños y adolescentes están 
acostumbrados a manejar pinturas sintéticas que les son 
entregadas en la escuela como parte de su material 
 
 
 
 
21 Acebey, David. Quereimba: apuntes para la historia de los Avá-

Guaraní de Bolivia. La Paz, Ediciones Gráficas "E.G.", 1992 [2ª ed.], 
pág. 82, 87. Karsten, Rafael. Indian Tribes of the Argentine and 
Bolivian Chaco. Ethnological Studies. Nueva York, AMS Press, 1979 
[19321, pág. 168. Mashnshnek, Celia Olga. "Los chané: una presencia 
arawak en el chaco occidental". En Cuadernos franciscanos nº 49, iti-
nerario 13 (Salta, 1978), pág. 162. 

22 Cfr. Acebey, ob. cit. págs. 82 y ss. Mashnshnek, ob. ch. pág. 161. 
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didáctico. Considerando por una parte la pérdida de contenido 
simbólico de la fiesta del areté que seguidamente comen-
taremos y los conocimientos necesarios a la hora de 
manejar los pigmentos naturales, el uso de colores sintéticos 
resulta, si queremos verlo de este modo, más fácil y cómodo de 
utilizar en la decoración de las máscaras. Los propios 
indígenas confiesan además que estas pinturas les parecen 
más vistosas. 

Del mismo modo, también la temática decorativa ha 
venido cambiado en los últimos años. Los motivos tradi-
cionales geométricos prácticamente han desaparecido, y la 
"selva de los símbolos" ha tupido su espesura, ayudada por 
la Educación Nacional y, sobre todo, la proliferación de 
aparatos de TV en el seno de las comunidades23. Personajes 
de la Warner o Disney, dragones orientales, héroes de la 
independencia y Padres de la Patria, dinosaurios, feroces 
animales fantásticos sirenas, los colores y escudos de 
distintos equipos futbolísticos, los Power Ranger, 
esvásticas, el yin-yan o peñachos de plumas más propios de 
los indios de las llanuras norteamericanas pasarán a 
compartir su lugar en las máscaras de pantalla con paisajes 
en los que se entremezclan el entorno local y estampas de 
una fauna ajena que parecieran igualmente extraídas de los 
documentales televisivos. 

Pero la convivencia de la modernidad y la tradición 
afecta al universo de las creencias tanto o más como a la 
iconografía, y aquellas máscaras donde habitasen tempo-
ralmente los antepasados hasta su destrucción liberadora 
por el fuego o las aguas se convierten hoy en objeto artesanal 
de venta para coleccionistas y museos. Otro ejemplo de 
folkmarket. Las máscaras (las de cualquier cultura) siguen 
manteniéndose en el Occidente de hoy como emblema de 
unas artes no occidentales, muchas veces consideradas 
"primitivas", ideológica y materialmente minoritarias24. Así, 
quizás a causa (o tal vez como consecuencia) de esa dinámica 
de producción y venta de máscaras zoomorfas, los chané 
comenzarán a comerciar con el rostro de sus antepasados, a 
vender (también) las máscaras del pin-pin25. 

Niños y jóvenes ya no destruyen sus máscaras tras el 
carnaval, que como vimos viene siendo desposeído en su 
acepción de celebración del areté. Tal vez sí todavía algunos 
adultos cumplan con la tradición, pero cuando las mujeres y 
niños acuden a ofertar máscaras nos encontramos con 
tamaños de careta que difícilmente corresponden a niños y 
adolescentes, lo que nos hace sospechar que quizás una 
parte considerable de esas máscaras pertenezcan a jóvenes y 
adultos que se avergüencen de intentar vender 
personalmente por aquello del qué dirán los demás. En 
cualquier caso, cuando se pregunta a los mayores sobre su 
opinión al respecto de que los jóvenes vendas sus máscaras, 
manifiestan no estar en desacuerdo, justificando el acto como 
síntoma de modernidad y relajación de costumbres. 

En este sentido, contemplando la realidad económica que 
viven las poblaciones indígenas y el éxito en la venta de 

máscaras zoomorfas, la desacralización de las aña hanti 
y su venta y el folkmarket se nos plantea de nuevo la 
distinción entre el arte popular y las artesanías. En 
principio, dada la originalidad creativa que trasciende 
la funcionalidad de la máscara, resultaría apropiado 
hablar de arte popular para referirnos a las aña hanti, 
sin embargo, su desacralización y objetivación en tanto 
producto artístico vendible puede conducir a una 
manufactura permanente, prácticamente en serie, 
definida por la tosquedad, la falta de acabados 
cuidados y la escasa variabilidad iconográfica. Este 
sería el caso de al menos dos mascareros de Tuyunti, 
movidos por la preocupación de producir y vender 
para incrementar sus ingresos, y cuyas máscaras no 
cabrían sino en una categoría de artesanía que roza 
el arte-para-turistas. 

DEL ARTE-PARA-TURISTAS A LA 
ARTESANIA Y A LAS CASAS DE 

ARTE INDÍGENA. LA PLUSVALIA 
EN EL CASO WICHI O UNA 

INTRODUCCIÓN A LAS 
POLÍTICAS DE PROMOCIÓN 

CULTURAL 
Venimos contemplando la producción artística 

indígena en términos de estrategia económica en la 
que la figura del marchante ocupa un rol 
significativo a la hora de introducir esos productos y 
a sus productores en las reglas de la economía de 
mercado imperante, pero ¿qué pasa una vez que esas 
"artesanías" (por emplear el término con el que vienen 
siendo definidas a partir de ese momento) entran en 
el mercado de manos de ese marchante? Por su 
tratamiento bipolar, consideramos que volver sobre el 
caso wíchí puede ayudarnos a comprender este 
proceso. 

Partamos del entorno urbano de Tartagal, 
población predominantemente criolla y mestiza 
donde, como en otros tantos puntos del Chaco, las 
relaciones sociales vienen tremendamente marcadas 
por un racismo heredado del tiempo de los ingenios y 
las grandes plantaciones. A escasos kilómetros de su 
centro se encuentra ese cinturón de comunidades 
wichís abandonadas por los misioneros protestantes 
como pueda ser Misión Km. 6 y a las que ya nos 
referimos al hablar de las cooperativas artesanales 
(Fig. 6). A diario no es dificil encontrarse en Tartagal 
con mujeres wichí, a veces algún anciano o niño, que 
recorren la plaza principal y sus calles adyacentes 
intentando vender collares de semillas, bolsitos de 
fibras vegetales y, 

 
23 En nuestra primera visita a la población de Campo Durán en septiem- bre 

de 1997, tan sólo en el tejado de la casa del cacique y en pocas más podía 
verse una antena receptora de TV. A nuestro regreso en agosto de 1999 
podría describirse un arbolado metálico sobre la prác- tica totalidad de la 
aldea, con grandes antenas que, dada su proximi- dad a la frontera 
boliviana y a la infraestructura de comunicaciones de la región, permiten 
la recepción de un mayor número de emisoras boli- vianas que 
argentinas. En cualquier caso, cuando se pregunta si los motivos que han 
sido pintados en la máscara los vieron antes por tele- visión, la respuesta 
es siempre negativa, asegurando que se los inven- taron. 

24 Méndez, Lourdes. Antropología de... ob. cit., pág. 236. 

 

 

 

25 En este punto, en/con el que no quisiéramos crear una falsa 
realidad, nos vemos en la obligación de señalar que la muestra 
etnográfica a partir de la cual estamos generalizando en buena 
parte de este análisis sobre las máscaras chané proviene en parte 
de nuestra experiencia de campo en las poblaciones de Campo 
Durán y Tuyunti, comunidades que desde 1996 vienen surtiendo 
los fondos de la colección de máscaras del Museo Arqueológico 
Dr. Eduardo Casanova (Tilcara, Jujuy) (ver nota 13). Nuestro 
esbozo de "estilos" se deriva de la catalogación de esta colección 
(Rivas Díaz, Estefanía y Gil García, Francisco Miguel. Propuesta de 
clasificación de la colección de máscaras chiriguanochane del 
Museo arqueológico Dr. Eduardo Casanova. Informes depositados 
en el Instituto Interdisciplinario Tilcara, MS., 1997, 1999. 



DE ARTES POPULARES Y ARTESANÍAS EN EL CHACO SALTEÑO... 

 
Fig. 6: Mujeres wichí de Misión Km. 6 posando junto a una muestra de 
sus trabajos en fibra de chaguar. 

aunque en menor proporción, móviles con campanitas 
o búhos o caminos de mesa, artículos que rara vez 
compra alguien que no sea turista o que esté de paso. 
En este sentido, podríamos decir que se trata de un 
arte-para-turistas. 

Sin embargo, cuando estos mismos artículos, 
además de figuritas, abrecartas, cubiertos de 
ensalada, rascadores o palillos para el pelo con 
motivos animales y hechos en madera de palo santo 
son comprados al mayor y más tarde puestos a la 
venta por comerciantes criollos cuyas tiendas se 
localizan en esa misma plaza, entonces pasan a 
convertirse en artesanías indigenas. El comprador 
potencial seguirá siendo el mismo, pero su precio se 
habrá, cuando menos, duplicado. Las reglas de la 
economía de mercado y la connotación de exótico se 
habrán puesto en marcha. De aquí a Salta, San 
Salvador de Jujuy, los puestos de artesanías de las 
poblaciones de la Quebrada de Humahuaca y hasta 
Buenos Aires, y a medida que se alejan de Tartagal y 
las comunidades whichí se va incrementando su 
precio, mucho más si entráramos a preguntar a la 
Casa de la Provincia de Salta o a una de esas tiendas 
que en la ciudad se anuncian como Casas de Arte 
Indígena (por no hablar de establecimientos con el 
mismo nombre pero en la Capital Federal). En su 
ambiente no constituyen más que baratijas que unos 
indios sumidos en la pobreza y rémora del progreso 
tratan de vender para salir de la precariedad; a 
medida que nos alejamos y nos zambullimos en la 
Argentina europeizada de las grandes ciudades, esos 
mismo productos se han convertido en un atractivo 
exótico, en un ejemplo de la durante tanto tiempo 
negada y ocultada indianidad argentina. Y es que quizás 
la promoción de la Cultura Popular constituya una de 
las estrategias más repetidas (y lo estamos viendo al 
hilo del folkmarket) a la hora tanto de expresar como 
de fomentar las identidades étnicas/indígenas. 

Fomentando "La Cultura Indígena" o cuando las 
artesanías se convierten en Arte Popular con el 
patrocinio de la Nación. 

Venimos viéndolo: ser indio en Argentina resulta 
una herencia cultural dura, y aunque la situación 
mejoró en parte, lo cierto es que las comunidades 
indígenas continúan representando a los marginados 
entre los marginados. Sin embargo, insistiremos en 
que, de un tiempo a esta parte, el mercado 

folklórico ha rescatado algunos rasgos culturales de 
estas poblaciones y los ha hecho merecedores de 
consideración nacional. En este sentido, quizás el mejor 
ejemplo que tengamos para ilustrar esta dinámica de 
(re)creación de la Argentina pluricultural y multiétnica a 
nivel oficial sea la conocida como Feria del Sol, 
organizada anualmente en Buenos Aires por la 
Asociación de Amigos del Museo de Bellas Artes, que este 
año 2000 celebrará su octava edición, y que en su convo-
catoria de 1999 ya fuera auspiciada y declarada de "interés 
cultural" por la Secretaría de Cultura de la Nación, 
declarada de "interés nacional" por la Secretaría General 
de la Presidencia de la Nación. 

Su idea fundadora sería la de acercar a los habitantes 
de la gran ciudad al mundo natural y alcanzar así mejor 
calidad de vida. Como declarase Mimí Bullrich, responsa-
ble de la organización, "la feria es una forma de conec-
tarse con la naturaleza y con la gente que vive en contacto 
con la naturaleza"26. Incluso en su quinta edición de 1997, 
dedicada íntegramente a la "Cultura Indígena", se recreó 
una escenografía de ruinas jesuíticas, ambientes selváticos 
y monos artificiales colgando de lianas repartidas por todo 
el Palais de Glace, en el barrio de Recoleta. Sin embargo, 
el 60-80% de los participantes representan a casas de 
decoración y mueblerías de la Capital Federal, intermediarios 
entre consumidores urbanos y productores, siendo tan 
sólo el 20-40% restante productores directos, muchos de 
ellos pertenecientes a comunidades indígenas. En ambos 
casos, lo cierto es que la Feria supone una buena 
oportunidad para introducir "productos étnicos" en el 
mercado urbano porteño de mayor poder adquisitivo. 
De acuerdo con Sofía Uranga, presidenta de la Fundación 
Silataj, intermediaria entre la organización y las 
comunidades indígenas del norte del país, con la Feria 
del Sol se estarían creando fuentes de trabajo a esas 
comunidades que antes vivían de la caza y la pesca y 
para las cuales la artesanía constituye hoy su único ingre-
so27. Ahora bien, ¿cómo se llega a exponer en la Feria del 
Sol? 

El lema de la Feria podría resumirse en la difusión de 
las expresiones artísticas autóctonas cuya producción se 
base en la utilización de elementos naturales y en su 
hechura artesanal. Con este objetivo, Mimí Bullrich recorre 
las provincias del país para invitar a artesanos que 
representen la especificidad de cada región. En principio, 
un criterio subjetivo, selectivo y fundamentado sobre un 
concepto clave: la persona del artesano, pero ¿quién es 
"artesano" en Argentina? 

Mucho se ha discutido en sociología y antropología 
del arte la distinción entre artista y artesano, sin embargo, 
oficialmente, el debate puede quedar zanjado de manera 
taxativa con la simple presentación de un carnet acredita-
tivo, al menos en Argentina. Cuando alguien acude a vender 
a determinados mercados y ferias regionales va acumulando 
diplomas y certificados de asistencia, en función de los 
cuales se puede entonces recurrir a la Secretaría de Cultura 
provincial para solicitar un carnet que acredite el status de 
artesano. Así de fácil. A partir de aquí, la exposición y venta 
en diferentes ferias provinciales y nacionales es 
simplemente cuestión de marketing, siendo así como tal 
vez se pueda llegar a ser "reclamado" por la Feria del Sol, 
y entonces quizás alcanzar una categoría de "artista". Rafael, 
mascarero chané de Campo Durán, por ejemplo, tiene bien  
 

26 La Nación On Line, lunes 18 de agosto de 1997. 
 
27 Ibídem. 
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a gala su participación en ferias de las provincias de 
Salta, Entre Ríos y Córdoba. De manera análoga, en 
Tuyunti, Laura Centeno, hermana de cacique, ya participó 
por dos veces en la Feria del Sol, con una producción 

cerámica muy distinta a la del resto de sus alfareras veci-
nas en la que concurren estilizados animales (Fig. 2 aba-
jo), pesebres, crucifijos o piedades, de estilo muy depura-
do y, en comparación con el resto del mercado local, de 

precios exagerados. En este sentido, Rafael vende sus 

máscaras fundamentalmente dentro del circuito local- 
regional, y sin desmarcarse de los precios del resto de 

mascareros chané, porque sabe que una vez comprada 

por los intermediarios su nombre deja de existir como 

revalorización de su obra. Así, podría decirse que, pese a 

poseer carnet de artesano, su producción plástica conti-
nuaría dentro de la etiqueta de artesanías indígenas y/o de 

arte-para-turistas. Sin embargo, la Feria del Sol sí ha con-
vertido (al menos desde su autopercepción) a Laura Cen-
teno en algo similar a una artista, que, anciana, hermana 

del cacique y, en alto grado, independiente económica-
mente de su cerámica, no se plantea la competencia en el 

mercado local, sabedora que su nombre vale más quizás 

no tanto por sí mismo como por su asociación con la Feria 

del Sol, cuya asistencia suele publicitar recurrentemente a 

aquellos que se acercan a ver su artesanía. 

¿Qué ocurre entonces con el resto de mascareros y 

alfareras chané, con todos esos otros artesanos que no son 

oficialmente "artesanos"? Del mismo modo, ¿quién valora 

la producción artística? ¿Acaso puede establecerse sobre la 

adecuación de criterios estéticos al mercado una distin-
ción entre artesanías más y menos tradicionales y autócto-
nas? En definitiva, y de este modo retomamos el título de 

estas páginas, ¿hasta qué punto la artesanía o el arte popu-
lar (en esta tesitura la distinción parece ser ya irrelevante) 

representan una identidad étnica o suponen simplemente 

una estrategia económica de obtención de ingresos? 

 CONSIDERACIONES FINALES 

En última instancia, por más que el artista/artesano 
(re)defina constantemente su status ante sus colegas/com-
petidores y por más que la crítica influya en su apreciación 
por parte del público comprador (directo o al mayor), será 
éste el que establezca la valoración definitiva de su obra 
haciendo privilegiar la estética sobre la funcionalidad, des-
arrollándose entonces un valor estético por encima del 
valor económico de la obra plástica28. En este sentido, 
igualmente será el público comprador quien alcance a 
definir la idea de "lo tradicional", de "lo autóctono". 

Como resultado de una obsesión clasificatoria occi-
dental, estimamos que la cultura popular y el folklore 
constituirán más bien una posición y una acción social 
antes que un repertorio de objetos y manifestaciones 
etnográficas; establecerán un vehículo de (re)producción 
sociocultural necesario para la promoción económica e 
identitaria de los grupos indígenas29. En consecuencia, 
tanto la cultura popular como el folklore, lejos de contri-
buir a la estabilidad de la cultura, se instituirán como 
Cultura viva en sí mismos: no es que la modernidad los 
suprimiera y ahora trate de rescatarlos del olvido y la 

 
 
 
 
28 García Canclini, La producción simbólica... ob. cit., págs 143-146. 

29 García Canclini, Las culturas populares... ob. cit., pág. 197. 

30 Hobsbawn, Eric. "Inventing traditions". En Hobsbawn, Eric y Ranger, 

Terence eds. The invention of tradition. Cambridge, Cambridge Uní- 
versity Press, 1992 119831, págs. 1-2, 4-5.  

degeneración, sino que durante todo este tiempo 
estuvieron inmersos en una dinámica de 
transformación, de hibridación sociocultural. Así, 
cuando lo que se creía extinto se resucitó, no se 
encontró ya el componente original, sino un nuevo 
producto (re)construido de acuerdo con las necesidades 
socioculturales y económicas imperantes en ese 
momento. En este sentido, lo que el colectivo social 
asimila con lo más puro y ancestral puede tener realmente 
un origen reciente o estar simplemente inventado, pero 
alcanzando en cualquier caso a convertirse en imagen 
referencial y en cita obligada a partir de su repetición 
casi constante, constituyendo así lo que Eric 

Hobsbawn define como "tradición inventada"30. 

Así, la distinción de un producto artesanal como 
más o menos "auténtico" dependerá de la perspectiva a 
partir de la cual se defina "lo auténtico". Llegados a este 
punto, y considerando la demanda del mercado-para-
turistas, lo "tradicional" vendrá definido por aquellos 
modelos de artesanías incentivadas por los misioneros 
y no aquello a lo que los indígenas dan un uso (social) 
real en la actualidad. Muy poca gente, salvo 
coleccionistas y museos compra las máscaras del 
carnaval, por más que estén realizadas ex profeso para 
su venta, con diseños prácticamente en serie, etc. como 
las que vimos en Tuyunti, sino aquellas otras que 
representan cabezas animales y cuya función siempre 
resultó la mera contemplación estética. Tampoco se 
busca "la nueva cerámica" de doña Laura Centeno, sino 

los animalitos de barro que manufacturan el resto de alfa-
reras. El porqué de esta selección radica en que, al 
parecer, ambos productos son más tradicionales, 
aunque lo cierto es que en las paredes de ninguna casa 
chane cuelgan de adorno estas máscaras ni descansan 
estos animalitos sobre la repisa. Nos atreveríamos a 
asegurar que, en este sentido, lo tradicional se corresponde 
con lo tradicionalmente asentado en el mercado de 
artesanías. 

Con todo ello, y retomando la idea de Victoria 
Novelo de analizar las artesanías más como proceso que 
como resultado31, querríamos concluir invitando a la 
reflexión acerca de la promoción de las artesanías. 
Consideraremos en este sentido que apoyar y defender el 
Arte Popular no implica sólo darle cabida en el mercado 
ni publicitario en las más altas esferas, sino tratar de que 
su valoración, plástica y económica, se muestre 
consonante con el contexto sociocultural de producción. 
Del mismo modo, coincidiremos así con Néstor García 
Canclini en que el gran interrogante no sería tanto si 
defender y promocionar las artesanías o a los artesanos, 
siendo entonces que a éstos, desde su posición local, 
hubiera de dárseles también la opción de opinar al 
respecto32. Por consiguiente, al alcanzar este punto final, 
creemos estar en disposición de responder al interrogante 
que plantea el subtítulo de este trabajo, y así resolver 
que para el caso del Chaco salteño (pero también para 
muchos otros tantos ejemplos que pudieran plantearse) 
las artesanías, y quizás aún más en su acepción de arte-
para-turistas, constituyen una estrategia de negociación 
de la identidad étnica a partir de la cual tratar de 
promocionarse, aunque sea sin alcanzar a salir de la 
subalternidad marginal, social y económicamente. En 
cualquier caso, habrá que esperar a ver cómo se 
desarrollan los acontecimientos para poder ofrecer la 
penúltima palabra al respecto. 

31 Ver. nota 8. 
32 García Canclini, Artesanias... ob. cit., págs. 94-95. 




